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论张艺谋电影语言的民族性表象（上）
—视觉造型与色彩搭配
楊　　　紅　雲
1．引言
　　在日本，一提到中国电影，人们想起的就是《红高粱》、《菊豆》、《我的
父亲母亲》、《英雄》，一谈起中国导演，就必定有“第五代导演”中的张艺
谋。这也难怪，到目前为止，其作品在日本公开上映最多的中国导演要数张
艺谋了。无论从数量上，还是从质量上来讲，张艺谋的电影作品都已成为中
国电影的代名词。换句话说，张艺谋为中国电影走出国门，步入世界，打进
世界市场所作出的贡献，是其他导演所望尘莫及、无与伦比的。有人说，“一
个张艺谋顶得上100个劳民伤财的孔子学院”，此言也许过于偏激，但可见其
作品在弘扬民族文化、宣传中华思想方面影响之深、功绩之大。
　　对中国电影稍有了解的人都知道，张艺谋不同于擅长表现高深哲理的陈
凯歌，亦有异于巧妙扑捉市民生活片段的冯小刚。其早期作品给人的第一印
象就一个“土”字，因此有人说张艺谋是“整个儿一个农民”。明摆着，“土”
就是土里土气，彻头彻尾的“土产品”，真正的“地方货”。可见越是“土”，
就越具有其“地方特色”，而这“地方”便是“中国”，这“地方特色”就是
“中国特色”，也即中华民族性了。
　　当然，张艺谋电影的民族性表象无疑是通过其独特的电影语言表达出来
的。关于这一点，在其影片的视觉造型、色彩搭配、听觉造型、以及主题音
乐的选择上显得尤为突出。他很会将自己的所思所想放进有限的银幕，知道
该如何运用视听语言的表述特点去吸引和感化观众。小论将分（上）、（下）
两部，对其电影语言的视觉效果、听觉效果分别进行探讨，这里的（上）篇，
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主要着眼于其摄影镜头下的视觉造型与画面要素中的色彩搭配，在具体分析
其视觉效果的同时，考察这种视觉效果与其民族性表象的内在关系。
2．视觉造型
　　我们知道，电影摄影主要有远景、全景、中景、近景和特写这几种景别，
而拍摄角度一般就是平摄、俯摄、仰摄的灵活运用，再加上内景、外景、日
景、夜景、以及电闪雷鸣、风雪交加之类的摄影处理，具体到每个影片每个
镜头，该用什么景别怎么拍如何处理，就得取决于影片的内容和主题了。这
一点，在张艺谋电影的摄影风格上尤见突出。
2．1．独特凝重
　　为了使得画面主题强烈，他的摄影构图往往独出心裁、不拘一格。像《一
个和八个》就是如此，其中有很多不规则、不完整的画面。告诉观众这是一
出非常时空里发生的非常故事，不存在圆满幸福的精神状态，只有某种压抑
下的不均匀爆发，是非正常状态。同样，《有话好好说》也一反常规，大用特
写镜头、变形镜头和大近景镜头，以夸张的、奇特的画面来描写人物接近于
荒诞的心态。有时让人看着好像摄影机就在演员鼻子底下，加上姜文和李宝
田的精彩表演，给人一种身临其境的紧张感和滑稽感。
　　而且，在很多时候，这些独特的构图还显得十分凝重。比如《黄土地》
里农民祈求老天降雨的场面，天空占去了画面几乎三分之二的空间。这一设
计充分表现了在老天面前，人力之微薄无助。毫无疑问，该片的成功，与张
艺谋的摄影密不可分。他拍的画面有时酷似雕塑，有时近乎油画，有时甚至
让乡下人想起他们村那头儿的那个谁。一般来说 ,电影摄影讲究色彩、光线、
构图和运动，可是为了表现黄土地的沉稳含蓄、凝重深厚，张艺谋的摄影机
常常是完全不动的，让黑的、红的、白的物体在暖黄色的空间移动，像蚂蚁
搬家。衬托出中华文化发祥宝地之黄山、黄水、黄沙、黄土的坚韧凝重、博
大恢宏。
　　事实上，这种造型风格在人物形象的特写上亦不例外。就说《一个和八
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个》中，“犯人”那粗糙肮脏的皮肤，让人担心一股异臭会飘下银幕，扑鼻
而来；《黄土地》中，翠巧“父亲”那张刀刻般布满皱纹的脸庞，简直就是
罗中立《父亲》的翻版；而《红高粱》里那场“我爷爷”找土匪秃三炮玩命
的戏，画面上是个充溢着野蛮与血腥的肉铺，被剥去了肉的狗皮挂满了脏兮
兮的墙壁，中间是一个诺大的宰桌，生肉熟肉横砌竖堆，屠夫手持割刀，浑
身飘散着腥臭与铁锈，面前摆着一巨大牛头，睁开着充满悲哀的眼睛瞪着观
众，使人战栗，把人的精神在一瞬之间拖到了恐怖的深渊。读过莫言小说的
人都知道，这里本来是狗肉铺，只有狗肉。但是，影片中却出现了一颗硕大
的牛头，这当然是为了增强视觉上的冲击力和凝重感，令人过目不忘。
2．2．简洁大气
　　陈凯歌曾写道：“艺谋在艺术上喜大，喜开阔，喜欢把人和环境弄在一块
儿，又不越出总体的限制。” 1 这句话讲得很中肯，是对张艺谋电影风格的高
度概括，也可算是对其做人原则和生活态度的精辟阐述。
　　就说《黄土地》，银幕上出现的只不过是陕北的黄土、昏暗的窑洞、“一
碗水半碗泥”的黄河和四个一套服装穿到底儿的人物，简朴单调。而张艺谋
在摄影阐述中却说“我们想表现天之广漠，想表现地之沉厚；想表现黄河之
水一泻千里，想表现民族精神自强不息……” 2 —这谈何容易！为了达到
“竖画三寸，当千仞之高；横墨数尺，体百里之迴”的艺术效果，他在画框构
图上追求单纯，不取繁冗。所以，我们才能看到影片里苍穹广宇之下那沟壑
连绵、际天极地的黄土，才有了一部让世界为中国西部那块巨大的黄土而震
撼的优秀之作。
　　还有《一个和八个》，画面构图多是就简去繁，切入点全非常人所思，却
能给人洗练强劲之美感。可谓简洁中存力量，大胆中储饱满。接近尾声的一
场告别戏，用辽阔开朗的大全景，衬托出人物之间“此时无声胜有声”的宽
松心境，令人精神为之一爽。
　　在这一点上，《英雄》尤其值得一提。这部中国商业片的头等王牌，在画
面设计上特别重视精炼大方，优雅脱俗。通片几乎找不到一个烦冗的镜头，
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见不到世间凡人生活的任何痕迹。背景深远辽阔、人物气宇轩昂，不愧是英
雄们的天地、英雄们的精神。
　　后来的《十面埋伏》也采用了类似的手法，画面要素单纯而不空洞，宇
广而不无聊，无论内容或形式，均可谓《英雄》之姊妹片，很大气，很美。
　　张艺谋自己在拍完《红高粱》后也说过：“我的导演生涯才刚刚开始，今
后我还想作各种各样的尝试。但无论拍什么样的电影，我好大气、好壮烈的
精神气质不会变，它将始终灌注在我的作品中。” 3 现在看来，这是真的。“删
繁就简是张艺谋拍摄这部电影的一个重要原则。也是他最后取得成功的一个
重要原因。” 4 因为他的作品几乎都是以大画面为主的，要么炫耀、气派，要
么雄浑、厚重。
2．3．自然纯朴
　　在北京电影学院一次座谈会上，张艺谋曾讲：“我绝对不加工，一加工就
不对了……我们这次拍《一个都不能少》，就是从演员的状态，到他的职业，
到场景，我们都不干涉。” 5 这说明他追求的是“原汁原味儿”，所以他在该片
中起用的几乎都是非职业演员，使得银幕上的人物造型看起来都像是农村孩
子们的生活照，一个个憨里憨气，老实淳朴。殊不知为了拍到理想的效果，
他一个镜头就得实拍好几十次，有的甚至七、八十次。当然，这样拍出的银
幕形象中国农民爱看，他们觉得那就是自己村头巷里的事情，有共鸣。
　　再比如《秋菊打官司》，主人公秋菊的形象“土气”到炉火纯青的地步，
巩俐的模仿能力（或者叫演技？）令人吃惊。片中的村长和其他人物，也都
很逼真，如同一组用模子倒出来的哪个村庄的农民群像。即使这样导演仍不
满足，还要再偷拍一些镜头编进去，以达到他理想中的最生活化的效果。
　　张艺谋说“我的影片要让所有人都看得懂。” 6 他是这么说的，也是这么
做的。看过他作品的人都知道他拍出的影片从没有矫揉造作，甚至几乎是很
土气的。他的摄影镜头善于表现自然、直观的东西。而他自己头一回当演员，
主演了吴天明导演的《老井》，还在东京国际电影节上获了最佳男主角奖。可
是我们知道他并未学过表演，是什么让他演得那么逼真呢？这与他追求真实
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与纯朴是密不可分的。他有过几年去农村插队的体验，和那里的农民一起吃
一起住一起下地劳动，他知道农民的衣食住行，了解他们的喜怒哀乐，所以
他不故弄玄虚，他把一个实实在在的“旺泉”呈现给了观众。为了使自己的
手粗糙得像农民，他用沙土搓手搓了三个月，为了拍好旺泉走山路背石板那
场戏，他背了几个月的石板，从轻到重，后来居然能背起三百五十斤重的石
板上路了。银幕上悬崖断壁之下，旺泉背着一面墙壁似的大石板移动，显得
那么朴实、执着。
2．4．突出民俗
　　只要稍微留意就会发现，张艺谋总是有意无意地尽可能往戏里插入具有
地方民俗色彩的镜头。像《红高粱》中有“颠轿”一场戏，这是山东农村旧
时的一种习俗，据说新娘出嫁时，在从“娘家”被抬往“郎家”的路上，要
受轿夫们一番折腾，叫做“闹新娘”。影片里这场戏拍得轰轰烈烈、粗狂豪
放、自由潇洒、尽情尽兴。轿内新娘楚楚动人，轿外花帘红红火火，轿夫们
个个精神抖擞稳健，踩步节奏齐整。整个画面极富艺术感染力，让这一古老
的民俗留在了所有观众的脑海。
　　再比如造酒作坊一场戏，酒神杜康那幅特大的画像挂在墙上，非常显眼。
祭酒用的海碗看起来也像面盆儿那么大。这样夸张的道具处理，其实都是为
了强调当地民俗。
　　无须赘言，其他作品中诸如此类的内容也枚不胜举。《活着》里有中国北
方广为流传的民间皮影戏；《千里走单骑》有云南民间以驱鬼除妖为主要内容
的古老傩戏，还有那长长的村宴；《大红灯笼高高挂》里有“三太太”唱的
京戏，还有民间嫉咒仇人时扎草人的细节；《菊豆》里有根深蒂固的封建式
葬仪，和许多无形的老规老矩；《我的父亲母亲》里有包饺子吃饺子的场面，
还有学校老师吃“派饭”的情形；《秋菊打官司》亦可见成堆成山的红辣椒和
数不清的乡村习俗等等，在此恕不一一列举。
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3．色彩搭配
　　我们知道，新中国的电影一向注重讲故事。这当然与社会主义国家的电
影长期被作为教育国民的重要手段之一是密不可分的。尤其是故事片，内容
得健康、上进、爱国、爱党、爱人民、爱解放军等等，如此便能达到感化观
众，发挥其引导国民思维的职能。而张艺谋的电影，不是凭借故事情节来吸
引人的，他强调的是视觉效果，发挥电影语言的特长，注重依靠强烈的色彩
来表现主题。在这方面，他算是中国导演中最杰出的一个。
3．1．形式美
　　张艺谋不论拍什么，都一定要讲究“好看”。为了达到自己意念中的那个
好看的标准，他甚至不在乎是否真实，所以他经常造就的是一种虚幌、夸张
而洋溢着生命感的美。当然，他对色彩的运用不是零散和支离破碎的，每部
影片都有一个整体的形式美。
　　比如以优雅高尚的格调和美妙绝伦的色彩著称的《英雄》就是如此，几
乎所有的画面设计都极其讲究。空旷阴森的秦王大殿，被挂上无数条飘逸翠
绿的幔帐，飞舞着一段绝美的乐章，可谁曾想到这便是刺秦的战场！锦缎藏
险，锋交绸落，美极危极。明知其虚晃非真，却甘愿随之超脱神往。
　　而《十面埋伏》，则与《英雄》一脉相承。那场在参天竹林里的交锋令人
挥之难去。一股沁人心脾的凄美随着唰唰飞射的竹箭，筑成一座插翅难飞的
竹牢。这种荒谬绝伦的形式美确实好看，若神若梦，框架立体，结构强烈。
它靠的是色彩的大肆渲染、如泼如浴，排场夸张。不能不说是纯粹追求了一
种人为的形式。
　　再比如《红高粱》最后一个画面，镜头被加了滤色镜，天、地、高粱和
人物都变得血样的鲜红，而这在现实中是完全不可能有的。我们知道，高粱
从出芽到收成的整个生长过程中，根本没有大面积如此熟红的现象，而是由
嫩绿、青绿、暗绿或黄绿，变为成熟期的褐红色。像银幕上的“红海洋”般
的高粱地，恐怕连世世代代舞弄高粱地的农民也不曾目睹过。至于这里的高
粱到底是怎么变红起来的，似乎并无深究的必要，因为它表现的是一种感觉，
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一种精神。可见，为了拍到自己理想中的画面，张艺谋是彻底抛开了生活的
真实，尽其色彩虚夸之可能的。
　　他说：“通常，我们拿到小说后，先不说这电影要说什么东西，我们首
先讨论该怎么拍。简单地说，就是要拍成一部什么样的电影。我觉得这一点
很重要。” 7 即他考虑拍片时，从一开始就不同凡响，一般人的思维是以形式
来表现内容，形式是为内容服务的。而张艺谋则恰恰相反，在他看来，内容
只不过是他影片形式的基础或铺垫甚或是背景而已，更彻底地讲在他的影片
里，内容是形式的载体，形式是内容的灵魂。他要通过具有独创性的表现形
式来塑造与众不同的视觉形象。因此招来许多人的指责批评，说其影片过于
“空而大”。这也难怪，过于刻意布置空框悬架，无形中便弱化了应有的内容
铺垫，有“绣花枕头一包草”之嫌。
3．2．纯净美
　　张艺谋善于掌握单纯的色彩，明了而不琐碎、不繁杂。在银幕画面的色
彩搭配上不求数量只求质量，他不喜欢用很多颜色，总是尽可能少用颜色，
不过凡是他所选中的颜色，都必定被表现得质感极好，亮丽、纯粹、高雅、
神秘、刺激而透彻。比如《一个和八个》通片只用黑、白两色配点儿灰，形
成冷峻的对比效果，强化了悲壮雄浑的影片主题。还有《黄土地》里的黄色，
一线穿到底，展现了炎黄文化之源远流长。另外，《红高粱》里的红色，《英
雄》里的绿色、橙黄色，《满城尽带黄金甲》中的金黄色，都给人留下极为深
刻的印象，达到了突出主题、升华主题的效果。
　　尤其是《十面埋伏》那翠绿的竹林，幽深博广、透人心脾、令人陶醉。
更不用说九寨沟的湖面在《英雄》里简直就是蓝天下的一面明镜，两位英雄
在镜面上打斗，酷似蜻蜓点水，湖水纯净透亮、姣美如画。
　　同样，《我的父亲母亲》中也有几处一尘不染的画面。当银幕上出现了少
女时代的母亲形象时，观众看到的不是让人沮丧的陈旧的记忆，而是像沐浴
春雨后的清新、纯净的感觉。鲜艳的小花布棉袄和亮丽的方块头巾，将母亲
年轻时的俊俏、可爱衬托得格外动人—活生生一个人见人爱的漂亮姑娘。
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这里，银幕空间的主色调只有橘红的暖阳。张艺谋说：“我觉得这是一种视觉
印象。是儿子脑海中的一种印象。每一个儿子想起母亲十八岁的时候，一定
觉得她是世界上最漂亮、最清秀的。” 8 所以，他就是要运用恰到好处的色彩
搭配来表现自己主观意念中想赋予观众的一种极美境界。
3．3．民俗美
　　张艺谋电影作品中所强调的颜色，都具有极为鲜明的民俗性。他在讲到
《英雄》时曾说：“我一直很注意营造视觉气氛……如黑白红是老三色，我们
特别强调了陕西的这老三色。” 9 可见，他对生他育他的三秦大地有着无比深
厚的感情，陕西这点“家底儿”居然成了他取之不尽、用之不竭的创作源泉。
这也从一个侧面验证了陈凯歌的那句话—张艺谋是“真正的秦国人”10。
　　《黄土地》结婚场面中的红轿帘、红盖头、红棉袄、红棉裤、红腰带、红
腰鼓，以及新郎新娘胸前的红花儿等等，皆数不折不扣的地方民俗；《菊豆》
染坊里深红的染池；《大红灯笼高高挂》中每天点亮的红灯笼，颂莲那飘荡着
性感冲动的红布鞋；《英雄》那漫天飞转的黄叶林中拼杀着两个凄美的红衣女
子，像两只火鸟在飞舞；《红高粱》则最为登峰造极，干脆整个银幕都是充满
了血红色！造成了强烈的视觉冲击力，震撼人心。
　　红色最受张艺谋青睐，他自己说“在所有的颜色中，我最喜欢如火似血的
大红，觉着它热烈、充满活力。” 11 因此，在他的作品中，大红色不但总被赋
予了极为重要的使命和意义，而且经常被用来表现主观意念性的、超越了真
实的事象。红色在中国曾经有过特别的含义，如红军、红旗、红卫兵、红语
录、红纪念章、红心、红彤彤的艳阳天。星转月移，如今“秋菊”家满院子
的大红辣椒，则只让人想起“能吃辣子好当家”，“干辣子蘸盐当菜吃”，“油
泼辣子一道菜”这样的顺口溜了。
3．4．寓意美
　　小说家用文字讲故事，而张艺谋是用颜色来讲故事的。他要求自己画框
里的颜色都必须是能最大限度地表现影片主题的，也善于用不同的颜色去表
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现不同的故事内容。我们甚至可以说，色彩是其影片的生命线。
　　《英雄》中有这么一场戏：影片接近尾声，无名的噩耗传来，飞雪一气
之下舞剑与残剑对拼，飞剑正中残剑之身，他却无意躲避，就此驾鹤西去
了—画面上纯白裹身的残剑在遭剑后却未流出一滴鲜血！只有一片洁白。
在这里，导演是要告诉观众他为人的清白和纯洁，他是无辜的、坦然的，也
是博大的、永恒的。从而使主人公们的“英雄”精神得到深化和升华。感人
至深，韵味悠长。
　　另一个画面，黑衣侍卫潮水般涌上来，构成一片黑色的海洋，而他们头顶
的红色帽缨却形成无数星点在蠕动—向无名逼围而去，鲜亮夺目！观众目
睹至此，便不由心想：无名肯定是完蛋了。导演就是这样巧妙运用色彩来描
述无名遭难的过程，发挥其电影语言之特长的。搞摄影的都知道，黑色是很
难把握、很难拍好的。但是《英雄》里这场戏景拍得非常成功，造成了“一
片黑中万点红”的艺术效果，令人难以忘怀。
　　当然，谈到以颜色来表现影片主题这一点，不能忘了《红高粱》。为了表
现自由奔放的生命活力和热情，片中大用特用红色，史无前例。红高粱、红
衣服、红酒、红太阳……造成强烈的视觉冲击力，看得观众犯傻。
4．张艺谋电影的两大支柱—“视觉性”和“民族性”
　　回顾张艺谋的电影作品，其中绝大多数之所以有极强的艺术感染力，主
要还是因为它“形”、“神”兼备，既有坚实的形体，又不乏丰厚的精神。这
形体就是其外部表象，即别具一格的视觉性；而这精神就是其内部表象，即
主观意念的民族性。对视觉艺术的追求，是张艺谋的“艺”，是其电影语言
的“壳儿”，实为一种载体；而对民族艺术的追求，才是张艺谋的“谋”，是
其电影语言的“魂儿”，实为一种根本。因此，张艺谋电影的魅力说到底就两
点：“视觉性”和“民族性”。
4．1．视觉性—张艺谋电影的“形”
　　众所周知，张艺谋是摄影出身，这为他注重视觉表象提供了很自然的理
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由。说到底视听营造是他的强项，他一直都很注意营造视觉气氛。听他周围
的人讲，张艺谋拍片爱开两个会，一个是习惯叫来主创人员一起谈剧本，侃
内容，等大家把故事情节都吃透了，方肯定案罢休。之后，又要开一个专业
会，和剧组人员一起讨论影片的主基调，决定总体的造型风格、视听风格。
看来，其视觉造型的出发点、根本点在于为“戏”服务。
　　同时，他又很明白让观众走进电影院的先决条件首先是视听效果，所以
打造理想的视听氛围一直是他作为电影导演最执着的追求。换个角度，他之
所以能接二连三地执导西方歌剧，也是因为歌剧艺术本身是以视听效果为重
（而并不看重故事情节）的缘故，这正与他一贯坚持的创作思路相吻合，所以
才能生车熟路，手到擒来。
　　我们知道，电影是一种需要特定环境的视听艺术，它不可能像小说那样
放在兜里随时随地随意去翻，想看几遍看几遍。事实上，一般人看电影也就
是一次，多则不过两、三次。所以它具有“一次性”，是“一次过的观赏性艺
术”，我们不能苛求它非得具有符合某种人为的“主义”、“思想”的理性思
考，或者什么深奥的哲学智慧，那些都是政治家和哲学家、文学家的营生。
干电影的要想让观众对自己的作品过目不忘，就必须在可视性、观赏性上下
功夫。张艺谋认为：“我并不排斥电影的理性思考，没有思想的电影不能称其
为真正的艺术。但电影不能仅仅以传达思想的多少来论高低。电影首先必须
是电影自身的力量，拍电影要多想想怎么拍得好看，而不要先讲哲学，搞那
么多社会意识。我总觉着现在电影创作中‘文以载道’的倾向太严重，如果
所有的电影都是关于民族命运、民族文化的思考，那无论拍电影的，还是看
电影的，都要累坏了。” 12 
　　正因为有这样的认识、这样的思考，才会有张艺谋的电影语言，即凭借
最大限度地发挥电影作为视觉艺术的特点与功能，为不同文化、不同地域、
不同阶层的观众提供一种能引起共鸣的视觉娱乐艺术。这也正是张艺谋电影
的成功秘诀。很简单一个道理，当一部影片的“义”即思想内涵，远远大于
“形”即娱乐表象的时候，它就难免受不到普遍欢迎；相反地，“形”大于
“义”却不一定会遭冷眼，因为“形”说到底是视觉表象，而“义”却属于主
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观意识的范畴，带有强制性的理念说教色彩。有人就怎么也弄不明白张艺谋
的片子为什么总能在很多电影节上得奖，拍一部红一部，再拍一部，再红一
部，越拍越火，于是便有了“张艺谋现象”。在此，我们不妨从张艺谋影片
“形”大于“义”这一最大特色中找一找答案。
　　生活是无限的，可摄影的画框是有限的。拍什么？怎么拍？拍到什么程
度？要达到怎样的效果？完全取决于摄影师的主观判断。就从张艺谋导演这
种始终“重形轻义”的思维方式看来，他归根到底仍是位摄影大师。无论执
导多少影片，他考虑问题的出发点和归宿点都将不会偏离摄影师的原点。当
然，这种做法另一方面也免不了给人一种老成、世故、圆滑的印象，加之他拍
戏似乎总是有意避开政治问题，很知道该怎样在中国混日子。故而显得“只
求其表，讳言其里”，结果部部影片不见深刻、不露锋芒。
4．2．民族性—张艺谋电影的“神”
　　张艺谋曾提到他们去陕北为《黄土地》采景时感人的一幕：
　　
　　 　　走了一月余，看了腰鼓，听了信天游，见了黄河，坐了老汉的
炕头。有天黄昏，一行人爬上佳县的一个高山峁。冬日的残阳悬在
峁尖，四面望去，全是沟，全是梁，全是峁，全是黄土。这块好
大好厚的土，沉稳地坐在这里，不知有多少年了，像个老人。静
极了。太阳远远的，像张饼。在淡淡的黄色光线下，这土塬博大、
雄伟、悲怆。众人呆呆地站在那里望，半晌，有人叫出声来：“嘿，
真棒！就拍这块土！” 13
　　由此，我们看到了他之所以要表现民族文化的动力之源，面对滔滔黄河，
滚滚黄沙，在他胸中一定沸腾着对这块黄土的感激和热爱！感受到一种作为
炎黄子孙的责任与义务。
　　对表现中华民族性的执着与不懈追求，是张艺谋电影一贯坚持的根本精
神。而且，其艺术天地不限于电影，他将自己的思想推而广之，反映到为外
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国人执导的歌剧中，反映到2008年那次举世瞩目的奥林匹克运动会开幕式
上。
　　他在与旧日同窗、电影学院校长张会军谈到歌剧《蝴蝶夫人》和《魔笛》
时，有过这样一段话：
　　 　　那个《蝴蝶夫人》很简单，丝绸之路的年代，外国人跑到中国
来和中国人谈恋爱，很简单。我就要求改成唐代最好。外国人和唐
代的红楼女子谈恋爱。莫扎特的《魔笛》我一看，就更简单，就是
一个神话故事，什么树林里的神仙呀、妖怪呀、仙女呀。我说这改
成中国的故事太美了，比你们的要漂亮多了。他们都特别地高兴。
其实，他们找我做导演也就知道我有这种想法，非改成中国的故事
才干。的确是这样，你外国的故事我不熟悉，不好弄。14
　　这里，我们看到一个很实在的张艺谋，他不会对人说自己如何力求弘扬
中国传统文化，而只说“非改成中国的故事才干”的理由，是自己对“外国的
故事我不熟悉，不好弄。”所以，他不造作，不修饰，极自然，以我为本—
以我的文化为本。
　　当有人问他为什么他所有的影片里都有红色时，他回答“这跟我是陕西
人有关。陕西的土质是上红的，陕西民间就好红。秦晋两地即陕西和山西在
办很多事情时都会使用红色。他们那种风俗影响了我，使我对红颜色有一种
偏爱，然后我又反过来去表现这种红颜色。” 15 张艺谋说他渴望通过作品表达
自己对人生的感受和对艺术的追求。他又说“人活一口气，树活一张皮”，他
就是要表现中华民族不服输的精神，热爱生命、自强不息。
　　当然，也有人认为“张艺谋电影是以造型 /表现为艺术目标，而不是以民
俗 /文化为艺术目标。民俗 /仪式只是它造型的材料，表现的手段。” 16 这种思
考与批评张艺谋电影“重形轻义”的观点如出一辙，显然是对张艺谋电影语
言的某种误解。
　　在创作《英雄》的日子，张艺谋说：“我们紧紧地抓住充分展现中华文化
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的神韵和充分挖掘电影视听艺术魅力及其二者的融合。对这一点，坚定不移，
毫不动摇。” 17 这正是他所追求的理想境界。他言志：“要做到真正有所创造，
我觉得很重要的一点就是无论拍历史题材，还是拍现代题材，都得考虑怎么
拍成真正中国味的。” 18 他的作品也提醒人们：我是摄影师出身，我驾驭着最
高境界的视觉美，而且这种美具有极其浓厚的民族风格。
5．结语
　　人眼看东西，就是看这东西的形状和颜色。我们观赏银幕上的画面也一
样，是观赏它的造型和配色，而这造型效果和配色效果就构成了视觉效果。
　　张艺谋的电影语言，讲究的是画面的观赏性，具有勇敢的独创性和强烈
的冲击力。这是他在娴熟操作视觉语言工具过程中，刻意追求独特凝重、简
洁大气、自然纯朴和突出民俗而造就的必然的艺术效果。更重要的是他将其
巧妙地糅合于坚实的民族文化殿堂之中，使得背景宏阔、根基稳妥、内容深
刻、形象独特、成就卓越。他就好比是一位能说会道的乡间艺人，在为邻里
村人们讲述那些发黄的故事，时而夸大其词（甚至添盐加醋吹牛皮），给人
以海市蜃楼之美境；时而搭桥建厦（哪怕是空中楼阁），给人以富丽殿堂之错
觉；又有时捡碎拾零（最好是与吃喝拉撒睡有关的），给人以家常便饭之实
感。使乡人听得兴致勃勃，乐此不疲。因为他的讲述过于有声有色，引惹得
外地人甚至是东洋、西洋的外国人也在半懂不懂中叫好迎合，叹为观止。如
此以来，这位超能的民间艺人就被推上了世界艺术大师的宝座。而他编造的
故事也就成了世界艺术殿堂里的杰作。
　　总而言之，张艺谋凭借自己独特的电影语言表现手法，将中国电影带出
国门，推向世界，让世界影苑之中绽开着鲜丽的中华电影之花。中国老百姓
喜欢《秋菊打官司》、《一个也不能少》，而西方人惊叹《红高粱》、《菊豆》，
日本人也爱看《黄土地》、《我的父亲母亲》。当一位电影作家被不同阶层、不
同地域、不同文化的人们普遍接受的时候，我们就不得不承认他的成功，不
管这成功是刻意追求的还是信手得来的。从这个意义上讲，张艺谋无疑是当
代最有成就的民族电影大师。
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〈附录：张艺谋电影作品一览〉
一．摄影作品
　　1.《一个和八个》1983年
　　2.《黄土地》1984年
　　3.《大阅兵》1985年
　　4.《老井》1986年（担任副摄影）
二．主演作品
　　1.《老井》1986年 　　2.《古今大战秦俑情》1989年
三．导演作品
　　1.《红高粱》1987年
　　2.《代号美洲豹》1988年
　　3.《古今大战秦俑情》1989年
　　4.《菊豆》1990年
　　5.《大红灯笼高高挂》1991年
　　6.《秋菊打官司》1992年
　　7.《活着》1993年
　　8.《摇啊摇，摇到外婆桥》1994年
　　9.《有话好好说》1996年
　　10.《一个都不能少》1998年
　　11.《我的父亲母亲》1999年
　　12.《幸福时光》2000年
　　13.《英雄》2002年
　　14.《十面埋伏》2003年
　　15.《千里走单骑》2005年
　　16.《满城尽带黄金甲》2006年
　　17.《三枪拍案惊奇》2009年
　　18.《山楂树之恋》2010年
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